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BIAŁORUSKIE MALARSTWO IKONOWE' 


Jak ocenić opisane tu zjawisko ewolucji malarstwa ikonowego? W ikonie staro- 
ruskiej forma i treść stanowiły nierozdzielną jedność, decydującą o stabilności 
kanonu. W epoce nowożytnej związek pomiędzy formą a treścią zaczął ulegać 
rozluźnieniu, co w wieku osiemnastym doprowadziło do porzucenia kanonu. 


Z teologicznego punktu widzenia kryzys i upadek kanonu był wydarzeniem dra- 
matycznym. Z punktu widzenia estetycznego natomiast w tym okresie ukształto- 
wała się nowa jakość artystyczna, stanowiąca o specyfice baroku białoruskiego. 


Omawiane w niniejszym artykule dzieła malarstwa ikonowego powstały 
w kręgu Kościoła wschodniego. Przynależą one do kultury białoruskiej, jednak 
ich dziedzicami mają prawo się czuć z jednej strony cała Cerkiew, zarówno 
prawosławna jak i unicka, a z drugiej — wszystkie nacje zamieszkujące i współ- 
tworzące ówczesne Wielkie Księstwo Litewskie — w pierwszym rzędzie Litwini 
i Polacy. 

Ikony w Wielkim Księstwie Litewskim można podzielić na trzy zasadnicze 
grupy. 

Do pierwszej należą ikony malowane przez malarzy białoruskich i przezna- 
czone do cerkwi prawosławnych i unickich. 

Do drugiej grupy należą ikony zawiązane ze środowiskiem staroobrzędow- 
ców, którzy uciekając z Rosji przed prześladowaniami, osiedlali się na teryto- 
rium Wielkiego Księstwa Litewskiego. Wiele z nich, malowanych od osiemnas- 
tego wieku, przetrwało do dziś w molennach i domach staroobrzędowców roz- 
sianych głównie po wioskach wzdłuż dzisiejszej granicy litewsko-białoruskiej 
i łotewsko-białoruskiej, inne rozproszone są w wielu muzeach i kolekcjach 
prywatnych”. Pod względem stylistycznym i ikonograficznym ikony te przyna- 
leżą do sztuki rosyjskiej. Część z nich powstała na terytorium Wielkiego Księ- 
stwa Litewskiego, inne zostały przywiezione z Rosji. Te ostatnie należą do 
grupy trzeciej. 


* Niniejszy artykuł powstał w oparciu o tekst referatu „The Icon Painting in the Great Duchy 
of Lithuania”, wygłoszonego na międzynarodowej konferencji „Sztuka sakralna Wielkiego Księ- 
stwa Litewskiego” zorganizowanej przez Muzeum Narodowe i Akademię Sztuk Pięknych w Wilnie 
w dniach 16-18 X 2003. Reprodukcje ikon znajdzie Czytelnik wewnątrz numeru (il. 2-7). Zdjęcia 
pochodzą z albumu ks. M. Janochy Ikony w Polsce. Od średniowiecza do współczesności, Wydaw- 
nictwo Arkady, Warszawa 2008. Fot. Z. Dubiel. 

2 Zob.G. Kobrzeniecka-Sikorska, Ikony staroobrzędowców w zbiorach Muzeum 
Warmii i Mazur, Muzeum Warmii i Mazur, Olsztyn 1993. 
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Grupa trzecia obejmuje obiekty importowane, głównie z państwa moskiew- 
skiego. Trafiły one na teren Wielkiego Księstwa Litewskiego jako łupy wojen- 
ne (w wyniku wojny polsko-rosyjskiej 1609-1618), dary bądź w wyniku zaku- 
pów. Niektóre z nich umieszczono w cerkwiach lub kościołach, gdzie były (a 
nieraz są nadal) otaczane kultem. W tej grupie znajdują się także ikony maso- 
wo sprowadzane w dziewiętnastym wieku z Moskwy i Petersburga na tereny 
byłego Wielkiego Księstwa Litewskiego do cerkwi budowanych wówczas w ra- 
mach planowej rusyfikacji. 

Przedmiotem naszego zainteresowania będą ikony należące do grupy 
pierwszej, czyli wykonane w warsztatach białoruskich. Ikony białoruskie należy 
rozpatrywać w szerszym kontekście. W innym przypadku zawęzimy i zniekształ- 
cimy perspektywę badawczą. Ikony te bowiem są znacznie bliższe ikonom 
ukraińskim aniżeli rosyjskim. 

Z bogatych zasobów malarstwa białoruskiego pozostało niewiele. Częste 
wojny, a szczególnie dziewiętnastowieczna rusyfikacja, czasy okupacji sowiec- 
kiej i druga wojna światowa spowodowały zniszczenie zdecydowanej większoś- 
ci dzieł tego malarstwa. Jego współczesny wizerunek, oparty na nielicznych 
zachowanych obiektach, jest zatem bardzo wycinkowy”. 

Niniejszy artykuł jest próbą spojrzenia na ikonowe malarstwo białoruskie 
w szerszym kontekście europejskim, pod kątem wzajemnych oddziaływań i za- 
leżności. 

Najstarsze zachowane ikony białoruskie pochodzą dopiero z szesnastego 
wieku i jest ich zaledwie kilka. Dla porównania, na terenie zachodniej Ukrainy 
i południowo-zachodniej Polski zachowało się przynajmniej kilkadziesiąt ikon 
namalowanych przed końcem piętnastego wieku, zbiór ikon szesnastowiecz- 
nych liczy wiele setek. Ta dysproporcja świadczy o sile tradycji artystycznych 
sięgających czasów Księstwa Halicko-Włodzimierskiego. Rozwojowi malar- 
stwa ikonowego w szesnastym wieku na Rusi litewskiej nie sprzyjała także 
reformacja, rozpowszechniona tam znacznie bardziej niż na ruskich ziemiach 
koronnych. Nieliczne zachowane szesnastowieczne ikony białoruskie świadczą 
o wysokim poziomie tego malarstwa. Niektóre z nich, zwłaszcza Hodegetria 
z przełomu piętnastego i szesnastego wieku oraz Hodegetria Smoleńska (obie 
z Państwowego Muzeum Sztuki Białoruskiej w Mińsku), wskazują na powią- 


3 Por. E. I. Wiecie r, Asabliwasci grupy tworau żywapisu kanca XVI — pierszaj paławiny 
XVII st, w: Pomniki mastackaj kultury Biełarusi, „Biełarus”, Minsk 1989, s. 24-26; A. Ju. Chadyka, 
Ju. W. Chad yk a, Reniesans u biełaruskim nowym ikanapisie, w. Pomniki mastackaj kultury 
Biełarusi epochi Adrażdennia, „Biełarus”, Minsk 1994, s. 62-70. Zob. też: Tempierny żywapis 
Biełarusi kanca XV-XVIII stagoddziau u zbory Dziarżaunaga mastackaga muzieja BSSR. Katałog, 
red. N. E Wysockaja, „„Biełarus”, Minsk 1986; N. F. W y s o c k a j a, Ikanapis Biełarusi XV-XVIII 
stagoddziau, „Biełarus”, Minsk 1992; G. Sosna, Ś więte miejsca i cudowne ikony. Prawosławne 
sanktuaria na Białostocczyźnie, Orthdruk, Białystok 2001; Muziej starażytnabiełaruskaj kultury, 
red. A. A. Jaraszewicz, „Biełarus”, Minsk 2004. 
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1. Mądrość Boża, XVII w., stan aktualny, Kijów, sobór Sofijski. 


2. Matka Boska Hagiosoritissa, szkoła moskiewskz 
polska z poł. XVIII w., Strabla, kościół parafialny. 


3. Przemienienie Pańskie, XVII-XVIII w., tempera na desce, Topolany, cerkiew prawosławna. 


4. Św. Szymon Słupnik, kon. XVIII w., tempera na desce, Milejczyce, cerkiew prawosławna. 


5. Matka Boska owicka, mal. Teodor Wasilewski w Kobryniu, 1851 r., tempera na desce, Milejczyce, 
cerkiew prawosławna. 
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6. Matka Boska Supraska, kon. .., tempera na desce, Białystok, Muzeum Podlaskie. 


7. Św. Gabriel Zabłudowski, druga poł. XIX w., olej na płótnie, Ryboły, cerkiew prawosławna. 


8. Krzyż „rozkwitający” aplikacja (?), XIII w., brąz, odlew, 5.0 x 2.5 cm, Ruś Kijowska. Z kolekcji 
Józeta Choynowskiego. 


9. Enkolpion (krzyż relikwiarzowy), XV-XVI w., rewers: Święci Olga i Mikołaj (?). brąz. ow. 
relief, 8,52 x 4,89 cm, Ruś, Nowogród. Pochodzenie nieznane 


10. Enkolpion (krzyż relikwiarzowy), XI-XII w., awers: Chrystus ukrzyżowany, brąz, odlew, relief, 


= 


inkrustacja niellem. 12,32 x 6,96 cm, Ruś Kijowska. Z kolekcji Józeta Choynowskiego. 


11. Enkolpion (krzyż relikwiarzowy), pierwsza połowa XIII w., awers: Chrystus ukrzyżowany. b; 
odlew, relief, 8,71 x 5,75 cm. Rus Kijowska. Pochodzenie nieznane 


12. Enkolpion (krzyż relikwiarzowy), XII w., awers: Święty męczennik Borys, brąz, odlew, relief, 
7,39 x 5,75 cm, Ruś Kijowska. Z kolekcji Józefa Choynowskiego. 
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zania z Bałkanami, nierzadko przez pośrednictwo Ukrainy. W okresie okupacji 
tureckiej wielu artystów z południa szukało schronienia na północy. Autorem 
częściowo zachowanych fresków w cerkwi w Supraślu, wykonanych około roku 
1557, był Serb imieniem Nektarij. Źródła archiwalne zaświadczają o żywych 
w tym okresie kontaktach niektórych ośrodków monastycznych z klasztorami 
na górze Athos. Drugi kierunek oddziaływań prowadzi do państwa moskiew- 
skiego i Nowogrodu. Sięgający początkami pierwszej ćwierci dwunastego wie- 
ku kult Matki Boskiej Smoleńskiej przekracza granice północno-wschodniej 
Rusi litewskiej, obejmując także państwo moskiewskie, o czym świadczy szereg 
ikon szesnastowiecznych. Niektóre powstały pod wyraźnym wpływem ikono- 
grafii rosyjskiej. Należy do nich Matka Boska Tychwińska z cerkwi w Brańsku, 
a także Hodegetria z cerkwi Narodzenia Najświętszej Marii Panny w Bielsku 
Podlaskim*. Ta ostatnia jest bardzo bliska wariantowi zwanemu Hodegetrią 
Gruzińską, przy czym — co nietypowe — zwój trzymany przez Jezusa jest roz- 
winięty. Ikona z Bielska Podlaskiego nie była dotąd przedmiotem szczegóło- 
wych badań historyków sztuki. Jej porównanie z szesnastowieczną ikoną Matki 
Boskiej Gruzińskiej z cerkwi św. Barbary w Pińsku (dawny kościół bernardyń- 
ski) wykonaną w warsztacie wielkoruskim wykazuje istotne różnice”. 

W drugiej połowie szesnastego stulecia mocniej zaznacza się odrębność 
ikon białorusko-ukraińskich. Wyraża się ona między innymi w upowszechnie- 
niu grawerowanego złoconego tła, nawiązującego do późnogotyckich obrazów 
tablicowych w polskich i litewskich kościołach. Owo zdobione tło, występujące 
do końca osiemnastego stulecia, zastąpiło popularne w sztuce wielkoruskiej 
okłady, rzadko stosowane w ikonach zachodnioruskich. 

Z wieku siedemnastego zachowało się znacznie więcej ikon. Wiąże się to 
z rozwojem budownictwa cerkiewnego i z rozbudową ikonostasów, wymagają- 
cych większej liczby ikon. W tym okresie ustają wpływy bałkańskie, natomiast 


4 Wedle tradycji ikonę ofiarowała w roku 1507 dla kaplicy na zamku bielskim księżna Helena, 
córka Iwana III, żona Aleksandra Jagiellończyka, po śmierci swojego męża. Zob. D Stankiewicz, 
Bielska ikona Bogurodzicy, „Nad Bugom i Narwoju” 1994, nr 5, s. 20-22; S o s n a, dz. cyt., s. 130- 
-139. 

$ Zob. N. F. W ys ock a j a, dz. cyt., kat. nr 5. W literaturze białoruskiej ikona określana jest 
jako Matka Boska Jerozolimska. Jest to błąd, bowiem Matka Boska Jerozolimska trzyma Dzie- 
ciątko na prawym ramieniu. W wielu opracowaniach przyjmuje się, że ikona Matki Boskiej Gru- 
zińskiej pojawiła się w Rosji dopiero w roku 1629. Przeczą temu obie omawiane ikony, zapewne 
wcześniejsze. 

6 Na temat białoruskich ikonostasów zob. E. I. Wiecie r, Ob osobiennostiach biełorusskogo 
ikonostasa, „Chudożiestwiennoje nasliedije” 1978, nr 4(34), s. 20-24; N. Duchan, O programmie 
i sostawie ikonostasow Biełorusi XVII-XVIII wiekow, w: „Sowietskoje sławianowiedienije” 1988, 
nr 2, s. 70-84; E. W. Pitatieliewa, Niekotoryje woprosy stanowlienija barocznych form ukrainskich 
ikonostasow: K probliemie ukrainsko-russkich chudożestwiennych swiaziej, „Filiewskije cztienija” 
1994, nr 7, s. 83-89; M. Janocha, /konostasy w cerkwiach Rzeczypospolitej w XVII i XVIII 
wieku, „Przegląd Wschodni” 8(2003) nr 4(32), s. 897-921. 
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pogłębiają się tradycyjne więzi malarstwa białoruskiego z ukraińskim, wynika- 
jące z etnicznej i geopolitycznej bliskości. Zdecydowanie nasila się oddziały- 
wanie malarstwa zachodnioeuropejskiego związane z ekspansją odnowionego 
po Soborze Trydenckim Kościoła katolickiego oraz kultury polskiej. Następuje 
przyswojenie zdobyczy renesansu i baroku i ich twórcza adaptacja. Zaznacza 
się silne oddziaływanie grafiki. Ryciny zachodnie oddziałują na ryciny w dru- 
kach cyrylickich wydawanych w Wilnie, Supraślu czy Kutejnach, a jedne i dru- 
gie wpływają na przekształcenia w malarstwie ikonowym. Ważną rolę w trans- 
misji wzorów zachodnich na wschód odgrywa Wilno, jak również pośredniczą- 
cy Kraków. Wiek siedemnasty jest czasem syntezy tradycji kanonicznej z pierw- 
iastkami zachodnimi, ujawnia się wtedy w całej okazałości specyfika ikony 
białoruskiej. Zjawisko to, posiadające głęboki związek z siedemnastowiecznym 
„barokiem ukraińskim”, można — jak sądzę — określić mianem „baroku biało- 
ruskiego””. Ikonę białoruską odróżnia od ukraińskiej nieco swobodniejszy sto- 
sunek do tradycji kanonicznej i silniejszy wpływ malarstwa zachodniego, zapo- 
średniczonego w malarstwie polskim. W tym okresie pojawiają się napisy za- 
wierające nazwisko fundatora, miejsce przeznaczenia ikony, datę powstania 
(najwcześniejsze to rok 1631 — ikona św. Nikity dla cerkwi w Kostomłotach, 
zachowana do dziś in situ, i rok 1640 — ikony Hodegetrii i Pantokratora z cerkwi 
w Żytkowiczach, województwo homelskie, oraz Hodegetria Drohiczyńska) i — 
nierzadko — imię i nazwisko malarza (np. Piotr Jewisiejewicz z Gołyńca, 1649), 
a także — niekiedy — portret fundatora (np. Hodegetria Drohiczyńska). Te 
informacje pozwalają zlokalizować działalność poszczególnych warsztatów i in- 
dywidualności mistrzów (np. Mistrz Małorycki). 

Decydujące znaczenie dla kształtu nowożytnego malarstwa ikonowego i ca- 
łej sztuki cerkiewnej miała zawarta w 1596 roku w Brześciu Litewskim unia 
kościelna, na mocy której większość duchowieństwa prawosławnego na tere- 
nach Wielkiego Księstwa Litewskiego uznała zwierzchnictwo papieża, zacho- 
wując własne tradycje liturgiczne. Unia brzeska przyspieszyła procesy okcyden- 
talizacyjne w kulturze i sztuce. Te ostatnie przejawiały się w malarstwie ikono- 
wym rozluźnieniem tradycyjnego bizantyńskiego kanonu ikonograficznego, do 
którego od siedemnastego wieku coraz częściej przenikały motywy zachodnie. 
Od wieku siedemnastego zaznacza się coraz wyraźniejsza dwutorowość malar- 
stwa cerkiewnego; z jednej strony zdolni artyści cechowi otwierają się szeroko 
na wpływy sztuki zachodniej (polskiej), z drugiej — pojawia się coraz więcej 
twórców ludowych powtarzających w uproszczeniu stare formuły, które rów- 
nież ulegają stopniowym przekształceniom, upodabniającym ikony do polskie- 
go malarstwa ludowego. W siedemnastym wieku wpływ unii brzeskiej na iko- 


7 Termin ten obejmuje, w moim rozumieniu, wyłącznie kulturę białoruską, a więc w zakresie 
malarstwa — ikonę cerkiewną. Nie dotyczy natomiast sztuki kościelnej w Wielkim Księstwie Li- 
tewskim, będącej częścią sztuki polskiej bądź litewskiej. 
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nografię był jednak pośredni. Trudno jednoznacznie wskazać, które ikony z te- 
go okresu były malowane dla cerkwi unickich, a które dla prawosławnych”. 
Często zdarzało się, że ci sami artyści wykonywali ikony dla cerkwi prawosław- 
nych i unickich, a także dla kościołów katolickich. Znamienne, że tym bezpre- 
cedensowym zmianom w sztuce nie towarzyszyła głębsza refleksja teoretyczna 
pomimo wielkiego ożywienia konfesyjnej literatury polemicznej”. Wyjątkiem 
jest pisarstwo Symeona Połockiego, przynależące do literatury zarówno biało- 
ruskiej, ukraińskiej, polskiej, jak i rosyjskiej. W dobie polemik religijnych w sie- 
demnastym wieku sztuka sakralna okazała się czynnikiem jednoczącym zwaś- 
nione wyznania i obrządki, a łaskami słynące wizerunki maryjne w cerkwiach 
i kościołach przyciągały rzesze wiernych bez względu na przynależność wyzna- 
niową i narodową. Ważną rolę odegrały między innymi sanktuaria związane 
z klasztorami w Supraślu, Żyrowicach i Borunach; cudowne wizerunki z tych 
sanktuariów, upowszechniane w ówczesnej literaturze, stały się wzorcem dla 
licznych kopii”. 

W wiekach siedemnastym i osiemnastym w cerkwiach, głównie unickich, 
upowszechniają się zachodnie typy wizerunków maryjnych. Około połowy sie- 
demnastego wieku coraz częściej spotykany jest nowy wzorzec Hodegetrii, 
będący syntezą ikonografii tradycji wschodniej z zachodnimi środkami wyrazu. 
Wzorzec ten, dotychczas nieustalony, reprezentowany jest przez szereg wize- 
runków, rozsianych po wielu miejscach odległych od siebie, wizerunków o bar- 
dzo zróżnicowanych detalach i zróżnicowanym poziomie artystycznym. Niektó- 
re z nich są datowane. Większość tych ikon była przeznaczona do rzędu na- 
miestnego w ikonostasie. Należą do nich między innymi Matka Boska Wileń- 
ska, Matka Boska Drohiczyńska (1640) i Matka Boska Barkołabowska (1659). 
Wzór ten bywa łączony z Hodegetrią Troicko-Ilińską z Czernihowa (1658), 


8 Zob. D. Ste pow yk, Unia Brzeska i rozwój ukraińskiego malarstwa ikonowego w XVI 
i XVII w., „Konteksty. Polska Sztuka Ludowa” 50(1996) nr 3-4, s. 43-49; W. Ałeksandrowycz, 
Relihijna mystećka kultura Ukrajiny XVII stolittija: nowa relihijna sytuacija, nowe mystectwo, w: 
Berestejśka unija i ukrajinśka kultura XV stolittija. Materiały Tretich „Berestejśkych czytań”, Lwiw, 
Kyjiw, Charkiw, 20-23 czerwnia 1995 r., red. B. Gudziak, Instytut Istorij Cerkwy Lwiwśkoj Boho- 
słowśkoj Akademij, Lwiw 1996; R. B is k up sk i, Przemiany ikonograficzne i rola wzoru 
w malarstwie ikonowym XVII wieku, „Materiały Muzeum Budownictwa Ludowego w Sanoku” 
1980, nr 16, s. 50-62; te n ż e, Sztuka Kościoła prawosławnego i unickiego na terenie diecezji 
przemyskiej w XVII i pierwszej połowie XVIII wieku, w: Polska-Ukraina. 1000 lat sąsiedztwa, t. 2, 
red. S. Stępień, Przemyśl 1994, s. 351-370. 

9 Zob. M. Janocha, Unia Brzeska a malarstwo ikonowe XVII wieku. Dialog wyznań czy 
dialog kultur?, w: Sztuka i dialog wyznań w XVI i XVII wieku. Materiały sesji Stowarzyszenia 
Historyków Sztuki. Wrocław, listopad 1999, red. J. Harasimowicz, Arx Regia, Warszawa 2000, 
s. 399-415. 

10 O cudownych wizerunkach w sanktuariach unickich pisali między innymi bazylianie: Teo- 
dozy Borowik (Historia o obrazie S. Marii Żyrowieckiej..., Wilno 1629) oraz Leon Łukasz Kiszka 
(Morze łask, y szczodrobliwości Boskich, w Puszczy Boruńskiey płynące to iest Cuda Najświętszej 
Panny Boruńskiey w Borunach doznane..., Supraśl 1712). 
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jednak jest ona późniejsza od Drohiczyńskiej. Wydaje się, że najwcześniejsze 
ikony omawianego typu pojawiają się w środowisku lwowskim. 

Okres baroku, wyjątkowo długi, bo trwający w sztuce ludowej do końca 
osiemnastego wieku, a może nawet dłużej, był dla kultury cerkiewnej w Wiel- 
kim Księstwie Litewskim czasem twórczego poszukiwania syntezy między za- 
grożoną tradycją, a tym, co przynosiła kultura zachodnia. I właśnie owo „zma- 
ganie” Wschodu z Zachodem, okcydentalizmu z bizantynizmem, tradycji z no- 
watorstwem, spirytualizmu z realizmem stanowi o oryginalności ikony białoru- 
skiej, podobnie jak ukraińskiej. Symbolicznym przykładem takiej syntezy są 
dwie ikony z przełomu siedemnastego i osiemnastego wieku, pochodzące 
z przeciwległych krańców Wielkiego Księstwa Litewskiego: z zachodniego Po- 
lesia (Bezdzież koło Drohiczyna) i z ziemi połockiej (Dzisna). Łączą one 
wschodnią formułę Zstąpienia do Otchłani z zachodnim motywem zwycięskie- 
go Chrystusa unoszącego się nad grobem. Ikona z dawnej cerkwi w Grodzisku 
koło Drohiczyna z roku 1709 łączy wschodni temat Zaśnięcia Maryi z katolic- 
kim tematem jej Koronacji przez Trójcę Świętą. Tego typu przykłady, szcze- 
gólnie liczne w końcu wieku siedemnastego i na początku osiemnastego, można 
by mnożyć. 

Z konfrontacji dwóch tradycji ikonograficznych wyszła zwycięsko w osiem- 
nastym wieku tradycja zachodnia. W tym okresie w ikonowej ikonografii bia- 
łoruskiej dominują ujęcia zachodnie: Zmartwychwstanie zamiast Zstąpienia do 
Otchłani, Wniebowzięcie Maryi zamiast Zaśnięcia, Mater Misericordiae za- 
miast Pokrowy”!. Pojawiają się także nowe tematy, nieznane dotychczas w iko- 
nografii cerkiewnej, przejęte z zachodnich rycin lub z polskich obrazów koś- 
cielnych: Trójca Nowotestamentalna, Chrystus Krzew Winny, Alegoria Niepo- 
kalanego Poczęcia z Joachimem i Anną, Niewiasta Apokaliptyczna, Święta 
Rodzina, Matka Boska Częstochowska, Św. Józef, Św. Antoni, Św. Franciszek 
i wiele innych. Zaznacza się pewna specyfika ikony unickiej — obecność moty- 
wów ikonograficznych akcentujących przynależność do katolicyzmu (np. tiara 
papieska, kopuła watykańska, monstrancja z hostią, Serce Jezusowe, św. Joza- 
fat Kuncewicz). Jednocześnie ikona osiemnastowieczna upodabnia się pod 
względem technicznym, stylistycznym i ikonograficznym do obrazów kościel- 
nych. Proces ten jednak obejmował również ikony malowane do cerkwi pra- 
wosławnych, toteż — wyłączając wspomniane elementy ikonograficzne — nie 
można jednoznacznie wyodrębnić ikony unickiej od prawosławnej”?. 


11 Por. M. J a noch a, Ukraińskie i białoruskie ikony świąteczne w dawnej Rzeczypospolitej. 
Problem kanonu, Wydawnictwo Neriton, Warszawa 2002, s. 319-338, 419-458. 

12 Zob. W. Delu ga, Przemiany w ikonografii Kościoła greckokatolickiego w XVIII wieku, 
w: Czterechsetlecie zawarcia Unii Brzeskiej 1596-1996. Materiały sesji naukowej zorganizowanej 
w Toruniu w dniach 28-29 listopada 1996 r., red. S. Alexandrowicz, T. Kempa, Wydawnictwo 
Uniwersytetu Mikołaja Kopernika, Toruń 1998, s. 147-155. 
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Ważną rolę odegrał synod biskupów greckokatolickich w Zamościu w roku 
1720, który zaaprobował daleko idące procesy okcydentalizacyjne i latynizacyj- 
ne w liturgii cerkiewnej”. W osiemnastym wieku dominacja Cerkwi unickiej 
nad prawosławną w Wielkim Księstwie Litewskim była już ewidentna. U schył- 
ku Rzeczypospolitej Cerkiew unicka miała około tysiąca pięciuset parafii (oko- 
ło piętnastu procent wszystkich parafii w Rzeczypospolitej), podczas gdy pra- 
wosławna około stu. Prawdziwą potęgą był zakon bazylianów, który w roku 
1773 w prowincji litewskiej posiadał siedemdziesiąt dwa klasztory z sześciuset 
dwunastoma zakonnikami. Bazylianie przyczynili się do rozpowszechnienia 
kultu maryjnego, który znacznie przekroczył granice Wielkiego Księstwa Li- 
tewskiego. W roku 1730 w Żyrowicach odbyła się pierwsza uroczysta koronacja 
cudownego wizerunku w Kościele unickim. 

Zaznaczająca się w poprzednim wieku dwutorowość malarstwa teraz staje 
się bardziej wyrazista. Z jednej strony, w wielu prowincjonalnych warsztatach, 
produkujących masowo ikony dla wiejskich cerkwi, malarstwo ikonowe prze- 
kształca się w sztukę ludową, z drugiej — w ośrodkach miejskich i klasztorach 
bazyliańskich wykształceni malarze tworzą dzieła nieróżniące się od obrazów 
kościelnych. Jest to odzwierciedlenie dwóch poziomów kultury — ludowej kul- 
tury białoruskich chłopów i wysokiej kultury zamożnej spolonizowanej ruskiej 
szlachty i zamożnego mieszczaństwa. Język polski, który w osiemnastym wieku 
zdominował całą literaturę teologiczną Kościoła unickiego, zaczął przenikać 
również do malarstwa ikonowego. Na ikonie św. Jerzego z roku 1736 postać 
rycerza podpisana jest tradycyjnie cyrylicą (C: Mu. Tewpiń [sic!]), natomiast 
inskrypcja fundacyjna jest po polsku („Roku 1736 [...] Ten obraz sprawił Iakow 
Wasilkowicz ”). 

W procesie okcydentalizacji kultury białoruskiej bardzo ważny był wpływ 
Kijowa (w roku 1669 włączonego do Rosji), który od czasów Piotra Mohyły 
stanowił największe centrum intelektualne prawosławia, a malarnia i drukarnia 
w Ławrze Kijowsko-Pieczerskiej upowszechniała styl „ukraińskiego baroku”. 
Świadectwem oddziaływania wzorca kijowskiego — cudownej ikony uspienskiej 
z Ławry Kijowsko-Pieczerskiej — jest ikona Zaśnięcia Najświętszej Marii Panny 
z rzędu świątecznego ikonostasu z Obrowa (1754-1757, Państwowe Muzeum 
Sztuki Białoruskiej w Mińsku) z motywem charakterystycznych drzwiczek na- 
malowanych przy łożu Maryi. 

Na terenach wschodniego pogranicza — Witebszczyzny czy Mohylewszczyz- 
ny — istniały także, choć słabsze, wpływy ikonografii rosyjskiej, czego przykła- 


13 Zob. Synod Prowincjalny Ruski w mieście Zamoyściu roku 1720 odprawiony, a w r. 1724 za 
rozkazem S. K. De Propag. F. Łacińskim językiem w Rzymie w druku wydany, potym wkrótce 
z zalecenia J. W.J.X. Leona Kiszki metropolity całey Rusi na polski przez J.X. Polikarpa Filipowicza 
Z.S. Bazylego W. Opata Pińskiego na Leszczu przewiedziony, przedrukowany Roku Pańskiego 
1785 w Wilnie w Drukarni XX. Bazylianów. Por. Jano ch a, Ukraińskie i białoruskie ikony 
świąteczne w dawnej Rzeczypospolitej, s. 60-62, 134n. 
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dem może być ikona Matki Boskiej Życiodajne Źródło z cerkwi w Czonkach 
koło Homla (Państwowe Muzeum Sztuki Białoruskiej w Mińsku). Emblema- 
tycznym przykładem łączności między sztuką wielkoruską a białoruską, a zara- 
zem między średniowieczem a nowożytnością, jest ikona z Bastenowicz z lat 
1723-1728 (Państwowe Muzeum Sztuki Białoruskiej w Mińsku) przedstawiają- 
ca Świętych Smoleńskich — Awraama i Merkurego, w centrum której została 
wmontowana moskiewska ikona Matki Boskiej Smoleńskiej z początku szes- 
nastego wieku. W tym okresie Smoleńsk należał do Rosji, ale nadal działali 
w nim artyści białoruscy. 

Omówione przemiany malarstwa ikonowego w Wielkim Księstwie Litew- 
skim są częścią szerszego zjawiska przemian: polonizacji kultury, latynizacji 
liturgii cerkiewnej oraz okcydentalizacji całej sztuki i architektury cerkiewnej, 
która w osiemnastym wieku doprowadziła do upodobnienia budynku cerkiew- 
nego oraz jego wnętrza do budynku i wnętrza kościelnego. Procesy okcyden- 
talizacyjne w tej dziedzinie były bardziej zaawansowane w Wielkim Księstwie 
Litewskim niż na ruskich ziemiach Korony, czego jedną z przyczyn było szybsze 
rozpowszechnienie się tam unii. 

Jak ocenić opisane tu zjawisko ewolucji malarstwa ikonowego? W ikonie 
staroruskiej forma i treść stanowiły nierozdzielną jedność, decydującą o stabil- 
ności kanonu. W epoce nowożytnej związek pomiędzy formą a treścią zaczął 
ulegać rozluźnieniu, co w wieku osiemnastym doprowadziło do porzucenia 
kanonu'*. Wartość teologiczna i estetyczna ikony, w epoce staroruskiej zasad- 
niczo zbieżna, zaczęła się coraz wyraźniej rozdzielać. Z teologicznego punktu 
widzenia kryzys i upadek kanonu był wydarzeniem dramatycznym. Z punktu 
widzenia estetycznego natomiast w tym okresie ukształtowała się nowa jakość 
artystyczna, stanowiąca o specyfice baroku białoruskiego. 


Przedstawiony zarys historii malarstwa ikonowego Wielkiego Księstwa Li- 
tewskiego jest bardzo szkicowy, nie tylko z uwagi na skromną objętość artyku- 
łu, ale także z powodu niedostatku naszej wiedzy na ten temat. Sporządzenie 
dokładniejszej mapy ikonowego malarstwa białoruskiego nie jest możliwe bez 
dalszych kwerend archiwalnych oraz bez opracowania pełnego katalogu zacho- 
wanych obiektów, również tych z terenu Litwy, Podlasia i ziemi smoleńskiej, 
przechowywanych w cerkwiach, kościołach oraz w państwowych i prywatnych 
zbiorach na Litwie, w Polsce i Rosji. Utworzenie takiego katalogu, wymagają- 


14 Por. Janocha, Ukraińskie i białoruskie ikony świąteczne w dawnej Rzeczypospolitej, s. 83- 
-101. 
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cego współpracy badaczy litewskich, białoruskich, ukraińskich, polskich i rosyj- 
skich, pozostaje podstawowym postulatem badawczym. 

Następnym krokiem będzie usytuowanie nowożytnej sztuki cerkiewnej 
Wielkiego Księstwa Litewskiego — w jej organicznym związku ze sztuką całego 
państwa polsko-litewskiego — na rozległej mapie Slavia orthodoxa i całego 
Kościoła wschodniego. Opisane w niniejszym artykule zjawiska są bowiem 
fragmentem makroprocesu okcydentalizacji Orientu po upadku Bizancjum; 
proces ten przebiegał — na różnych piętrach kultury, z różnym natężeniem 
i na różnym poziomie artystycznym — na wielkim obszarze od wysp śródziem- 
nomorskich Krety i Cypru aż po Wyspy Sołowieckie na północy. Taka całoś- 
ciowa wizja, która powoli zaczyna kształtować się dzięki rozwijanym interdys- 
cyplinarnym badaniom postbizantynistycznym, może pomóc w przywróceniu 
ikonowemu malarstwu białoruskiemu i całej sztuce Wielkiego Księstwa Litew- 
skiego należnego im miejsca na mapie kultury europejskiej. 


